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Teatrogra(ía 
UN BREVE Y ORDENADO LISTADO DE TíTULOS, NOMBRES, FECHAS, NÚMEROS ... 
VALGA ESTO, NO SIN CIERTA IRONíA, COMO PUNTO DE PARTIDA INCONTRO-
VERTIBLE EN ESTA CONMEMORACiÓN DE LOS SIETE AÑOS DE TEATRO Y VIDA 
DEL GRUPO AKELARRE.T 0005 CUANTOS HAN SIDO SU ALIENTO O HAN 
MANTENIDO ALGÚN VíNCULO CON EL GRUPO (ACTORES Y DIRECTOR, PÚBLICO 
FIEL Y CURIOSOS, COLABORADORES, AMIGOS Y ENEMIGOS, INSTITUCiÓN UNIVER-
SITARIA ... ) TENDRÁN, CADA CUAL PARA sí, LA VERDADERA MEMORIA DE LO 
ACTUADO Y DE LO VIVIDO, YA SEA COMO MORTECINA ASCUA, YA SEA COMO 
FULMINANTE HOGUERA. 
Mariona Pineda, de Federico García Lorca. Marzo de 1994 (2 representaciones en la Facultat 
de Filologia de la UB). 
3 Comedies breus, de A. P. Txekhov. Junio de 1994 (3 representaciones); marzo de 1996 (4 
representaciones), todas en la Facultat de Filologia de la UB 




Lo traiCió, de Harold Pinter. Mayo de 1995 (7 representaciones en la Facultat de Filologia de la 
UB). 
Niño enterrado, de Sam Shepard.Abril de 1997 (6 representaciones en la Facultat de Filologia de 
la UB. y 2 representaciones en la 3.a Mostra de Teatre Juvenil del Prat de Llobregat en el teatro 
Kaddish). 
Curvo peligroso, de J. B. Priestley.Abril de 1998 (3 representaciones en la Facultat de Filologia de 
la UB). 
El tragaluz, de Antonio Buero Vallejo. Abril de 1999 (4 representaciones en la Facultat de 
Filologia de la UB); mayo de 1999 (12 representaciones en el Teatro-Estudio Víctor Hernando, 
antigua Riereta). 
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El triomf de lo com, de Santiago Rusiñol. Abril de 2000 (4 representaciones en la Facultat de 
Filologia de la UB y I representación en el centro cívico Vía Augusta de Tarragona). 
Patio de letras de la Facultat de Filologia de la UB; se despedía el otoño del año 1993. De 
una maraña de intenciones y malentendidos y, en definitiva, de extrañas casualidades, nació el 
grupo de teatro Akelarre, con claros síntomas de que principio y fin serían igual de inminentes. 
Sin embargo, ocurrió que un heterogéneo grupo de personas (de diferentes edades y nacio-
nalidades, de experiencias con respecto al teatro que iban desde la desproporcionada talla 
profesional del director hasta el desapego de algunos, de motivaciones e intereses muy varia-
dos, de personalidades reconocibles entre sí e irreconciliables, etc.) consiguió entenderse en 
pos de un único propósito común que en aquel momento era representar Mariona Pineda. 
Bajo este inicial objetivo se aunaban las ganas de hacer cosas de los componentes del grupo. 
Esas «ganas de hacer cosas», un tanto inconscientes, fueron el motor inicial; con el tiempo, el 
trabajo y el entendimiento se irían conformando de otros modos y concretando en proyectos 
de teatro serios y rigurosos. 
Fuera como fuese, se acabó constituyendo un grupo de teatro bajo el nombre de Akelarre 
que desde esa temporada y durante los seis años siguientes se erigió, por voluntad propia y 
superando muchas trabas, como el grupo de teatro de la Facultat de Filologia de la UB y como 
una de las pocas manifestaciones artísticas de los alumnos de dicha facultad con vocación de 
continuidad y de creación de espacios de expresión dentro del amuermado ámbito universi-
tario. Casi cincuenta representaciones y la participación de una cuarentena de alumnos, por refe-
rirnos sólo a cantidades, lo avalan. 
La dirección de las obras y del grupo ha estado siempre a cargo de P. A. Angelopoulos, 
verdadero catalizador del grupo en lo artístico; técnico, artífice e ingeniero de los espectáculos; 
prestidigitador del talento de los actores; portador de la raíz ancestral y viva del teatro desde 
su Grecia natal. Por lo que respecta a los actores, se ha producido un gran vaivén de participa-
ción de personas, pero arraigó un núcleo vital que se ha mantenido siempre perseverante en el 
esfuerzo y que ha progresado cada vez con más profundidad en los caminos de la interpreta-
ción. Lo que había empezado casi como una broma se convertiría enseguida en una verdadera 
«escuela» y en un auténtico equipo de trabajo, cosas éstas que quizá no se encontraban en 
otros espacios de la facultad pese a sus soberbios claustros de serenas fuentes y preclaros 
arcos. Gracias al entendimiento y apoyo mutuo entre director y actores y con el caldo de cul-
tivo que supone el trabajo continuo, se lograron algunos resultados realmente interesantes y se 
consiguió establecer una tradicional cita anual con el teatro, el recreo y la comunicación entre 
grupo y público: las tardes de función en que culminaba todo. 
Condicionados por su procedencia o, mejor dicho, por su lugar de encuentro, los compo-
nentes de Akelarre fundaron el grupo bajo el único membrete posible, es decir; como grupo de 
teatro de la Facultat de Filologia de la UB. En nada intervino aquí la convicción, sino más bien la 
coyuntura, ya que fue un nacimiento contra corriente, y no gracias a la facultad, sino pese a ella. 
Bien es cierto que en un principio, llevado por el optimismo, el grupo aspiraba a constituirse 
como verdadero grupo de teatro de la Facultat de Filologia de la UB, pero la falta de infraestruc-
tura y de interés de la entidad universitaria alzaba un muro que entorpecía enormemente el 
desarrollo del trabajo del grupo. Baste decir que las salas de ensayos más adecuadas que podía 
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El triomf de la carn , de Santiago Russinyo/, posada en escena pe/ grup Ake/arre. 
A /0 foto T xema Ramírez i Yo/anda Yuste . 
proporcionar la UB fueron bautizadas por los componentes del grupo, sin ninguna exageración. 
como búnkers. Había que «luchar contra» una facultad que necesitaba la excusa de la semana 
cultural de Sant Jordi para consentir a regañadientes que los alumnos de filología llevasen a cabo 
una actiVidad teatral con todo lo que supone. Aquí es donde vuelve a tener un papel fundamen-
tal el empeño e incluso la terquedad de Akelarre, ya que todas las opciones pasaban por mover 
Cielo y tierra y asumir unas burocráticas tareas de producción bastante extravagantes. Pero la 
verdad es que se consiguieron nuevos permisos que permitían trabaJal~ se diO un nuevo uso a 
muchas cosas hasta entonces Insospechado, se consiguieron subvenCiones paulatinamente y con 
muchísimo esfuerzo, se bregó con tres decanos y con toda la Jerarquía de empleados públicos 
de la univerSidad, se escribieron muchas cartas, se Visitaron Infinitos despachos Insulsos, se reali-
zaron miles de gestiones en vano y, en definitiva, se hizo lo posible y a veces lo imposible para 
encontrar un hueco para el teatro en la Facultat de Filologla de la UB.Y la cabezonena, en este 
caso, acabó dando frutos. En honor a la verdad, hay que decir que con el paso del tiempo y a 
medida que se reconocía el mérito del grupo. se consiguieron muchas de las condiCiones míni-
mas que eXige el montaje de un espectáculo teatral: se vieron aumentadas las subvenciones y las 
cantidades concedidas, se logró una milagrosa cordialidad con determinados bedeles y se consI-
guió un diálogo algo más fiuido con el Deganat. lo que permitió algunos pactos e incluso alguna 
que otra facilidad esporádica. Es deCIr, se estableció cierta SimbiOSIS de Intereses. Sin embargo, 
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la consideración que desde el principio la entidad universitaria profesó a Akelarre se mantuvo 
siempre, incluso disimulada bajo el buen entendimiento con los componentes del grupo y bajo 
el reconocido éxito de las obras, ya que en ningún momento se destinó ni un mínimo esfuerzo 
a fortalecer una infraestructura que pudiera soportar actividades de este tipo que completaran 
la labor docente y sociocultural que se le presupone a toda universidad. Por ejemplo, todas 
las subvenciones concedidas debían justificarse con los gastos puntuales necesarios y jamás se 
consideró la posibilidad de invertirlas en espacios o materiales apropiados para dar cabida a 
obras de teatro de los alumnos y para la facultad de manera permanente. Con lo cual, además 
de despilfarrar en cierta manera el dinero, dejaba en Akelarre toda la responsabilidad de la 
existencia o no de un supuesto teatro universitario de la facultad, y condenaba al silencio a la 
expresión teatral de sus alumnos hasta que a otro grupo de comediantes se les cruzase el ave 
del buen agüero cuando se propusiesen hacer algo más allá de lo previsto y programado por el 
plan de estudios. 
Aunque, como dice el otro, se hace de la necesidad virtud. Ante todas estas trabas y dificul-
tades los componentes de Akelarre tuvieron que aguzar la picaresca y aprovechar al máximo 
los recursos mínimos (algo bastante teatral, por otro lado) para afrontar innumerables tareas, 
de manera que las representaciones tuvieran un mínimo de calidad en todos los sentidos: con-
seguir todos los materiales y objetos del atrezzo, diseñar y distribuir publicidad con un punto 
de originalidad, ingeniar y confeccionar o conseguir el vestuario, realizar todo tipo de tareas 
(desde poner un enchufe hasta trasladar pesadas tarimas) y un largo etcétera de «oficios» que 
se sumaban a la fundamental labor artística de los componentes del grupo. En algunos casos 
esto pudo llegar a suponer una verdadera carga, ya que todos los trabajos los desempeñaban 
los mismos actores y director. No se trataba de esperar a las musas: había que ensayar y traba-
jar duro. 
En esto de las soluciones forzadas pero virtuosas aparece un elemento de especial impor-
tancia: la capilla. La universidad central de Barcelona no tiene, ni por asomo, un solo espacio 
en el que a primera vista parezca viable hacer una obra de teatro. El único sitio que en la 
Facultat de Filologia tiene unas mínimas características adecuadas con respecto a la amplitud 
y a la acústica es la capilla. Esta sala es utilizada para incómodas conferencias y como alivio de 
urgencia para la masificación de las aulas. Akelarre aprovechó sus cuatro columnas centrales 
para delimitar un escenario que estuviese rodeado por el público, a tres o a cuatro bandas, 
según las obras. Esta disposición hacía que el público (alzado en tarimas en forma de grada) y 
los actores compartiesen realmente un mismo espacio, en el que podían sentirse la respiración 
mútuamente. Esta disposición, en la que todos los trucos de la ficción quedan al desnudo, pone 
en muchos aprietos a los que intervienen en el «coso» (actores, pero también espectadores, 
quedan en evidencia, hablan cara a cara), pero brinda innumerables posibilidades interpretativas 
a los actores y supone un filón para el director a la hora de crear juegos de composición y 
de sentidos. La reinvención de la capilla como espacio dramático es uno de los logros de más 
valor teatral del grupo Akelarre. 
Además de las «artes y oficios» en que se veían necesariamente involucrados los compo-
nentes, y además del interés fundamental que les movía (la labor artística e interpretativa), 
algunos de ellos se han interesado también por hacer otro tipo de trabajos, de carácter más 
220 
lingüístico. Han traducido varios textos teatrales (por ejemplo, Niño enterrado o la también 
inédita en español La ciudad, de L.Anagnostaki) y han realizado varias adaptaciones de las obras 
representadas para dar vigencia y viveza a los textos (como es el caso de Curva peligrosa y El 
tragaluz). 
Akelarre ha sido, a lo largo de su trayectoria, un grupo de teatro universitario, debido a la 
institución por la que estaba respaldado (aunque jamás se consideró su existencia en la Mostra 
de Teatre Universitari), y también un grupo exclusivamente amateur, debido a la condición de 
los actores que han participado y a que los espectáculos siempre fueron gratuitos. Sin embargo, 
la rigurosidad exigida por P A. Angelopoulos en alguno de los trabajos, los años de trabajo y el 
increlble esfuerzo que supusieron varios proyectos, han hecho brotar en Akelarre, en puntuales 
aspectos o momentos, visos de profesionalidad, y han dado a todos los proyectos teatrales un 
sentido cabal y una dignidad que iba algo más allá de lo que a priori cabría esperar. 
Pese a que el trabajo de Akelarre ha sido siempre desinteresado y aunque al resumir cuen-
tas aparezcan también decepciones como grupo y personales, desalentadores confiictos con la 
UB, el sacrificio de horas y horas de trabajo, cosas que pudieron ser y nunca fueron y algún 
que otro sinsabor; la verdad es que lo que verdaderamente queda (porque lo que verdadera-
mente pasa, queda) es un gran sentimiento de gratitud hacia cuantos lo han hecho posible 
(que cada cual se dé por aludido) y una profunda sensación de que ha valido la pena.Y en la ya 
polvorienta capilla y en la memoria de los componentes de Akelarre permanece también un 
tesoro de incalculable valor: mágicas tardes de función, la recompensa íntima del esfuerzo, la 
satisfacción del trabajo en equipo bien hecho, hallazgos teatrales verdaderamente interesantes, 
recuerdos imborrables, amistades que perduran y la esperanza de nuevos horizontes en el 
mundo del teatro que quizá estén por llegar. 
Mariana Pineda: empezando por la raíz más conmovedora del teatro 
Mariana Pineda soy yo. La perra andaluza podrida, con el alma poética, pasional hasta sus propios 
polos, (mejor dicho, hasta mis propios polos), que la matan porque quiere vivir fuera de las reglas 
sociales, porque quiere sentir la vida hasta los límites, aunque la noticia de su muerte no la van a 
recibir con un olé como la mía. Ella vive, y sólo el misterio, como a todos, le hace vivir, el misterio que 
transforma a una mujer sobria, en un instante y de repente, en una muchachita loca. Ella, como yo, 
somos así. Sé que hay gente que no podrá entenderlo, aquéllos que tienen ojos que no ven, oídos 
que no oyen. Dejad vuestros corazones abiertos como balcones para que sienta al segador cuando 
me muera.Y yo ya estoy muerto. 
F. García Lorca 
3 Comedies Breus: poesía de lo trivial 
Chéjov es el poeta de la vida cotidiana, de la cruz diaria que tenemos que aguantar, ligera pero 
espinosa. Transforma lo trivial en mencionable, lo lamentable en interesante. Quizás nos hace falta 
esta mirada, esta visión. 
P. A. Angelopoulos 
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La tra'lció: la multivocidad del alma humana, el tiempo y el espacio teatral 
Lo traiCió, de Harold Pinter, se sumergía en los abismos de la dimensión humana y con ella 
el público, que circundaba completamente el espacio escénico y estaba tan próximo a los perso-
najes (dos hombres y una mujer) que casi podía notar sus latidos. Provocando una impresión 
aún más equívoca en la multivocidad de Lo traiCió, tres actrices diferentes encarnaron el papel 
femenino, e hicieron cada una de ellas dos días consecutivos la representación. El resultado fue 
espectacular para el grupo y para el público: tres interpretaciones completamente diferentes 
de una misma obra. Además, Pinter nos muestra aquí el tiempo cronológicamente invertido, lo 
que abundaba en los múltiples sentidos de la obra. Los asistentes podían completar esta ficción 
carente de un fin concreto traduciendo subjetivamente sus nueve escenas, como nueve pincela-
das que conforman un triángulo quebradizo. 
El espacio escénico también retlejaba físicamente la «multivocidad» que se pretendía dar 
a la obra: el escenario se convertía en un tablero en el que en cada escena caían las caras 
de los dados en diferente posición, con lo que se multiplicaban los puntos de vista para cada 
espectador. 
Niño enterrado: una comedia trágica 
Niño enterrado, obra de Sam Shepard, obtuvo el Premio Pulitzer en 1979. Los personajes 
forman una familia, de la cual se nos muestra el encuentro traumático de tres generaciones. 
Una casa de campo del estado de Illinois es el espacio que servirá de envoltorio a esta obra 
que trasciende sobre lo meramente americano.Todo se desencadena con la llegada del nieto a 
la casa familiar después de muchos años, obligando a los personajes a tomar conciencia de un 
pasado turbio y a aceptar su destino hasta las últimas consecuencias. 
La obra fue bautizada por P A. Angelopoulos como «comedia trágica», precisamente por-
que conjuga ambas líneas dramáticas bajo unos mismos personajes que se agitan en una si-
tuación cotidiana, pero cada vez más extraordinaria. Los frecuentes puntos cómicos fortalecen 
en la obra el sentido trágico, que crece progresivamente hasta precipitarse en el último acto. 
Un argumento movedizo y confuso, y unos personajes de carácter muy marcado, pero 
ambiguos y hasta contradictorios, sirven a Shepard para conseguir la construcción de un am-
biente de gran fuerza dramática y extraña tensión. 
Niño enterrado fue un proyecto perseguido durante años por Akelarre. Esta obra sin mora-
leja posible, sin planteamiento dogmático, que deja abiertas muchas interpretaciones y, sobre 
todo, muchas emociones, constituye el punto álgido en la historia del grupo. Además, Akelarre 
tiene el mérito de haber representado por primera vez Buried child en castellano y en España. 
Destaca de entre las demás producciones del grupo por la especial dedicación y empeño del 
equipo en superar las limitaciones impuestas por la falta de medios y, sobre todo, de sala ade-
cuada para este tipo de eventos. 
Unas de las recompensas a este trabajo fue el récord de público conseguido en la facul-
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Juan Hernan, A/exia Costa i Manuel Rodríguez, del grup Akelarre, en un moment de la 
representació de Curva peligrosa. de J. B. Priestley. 
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tad en un espectáculo. Todos los días de la representación se superó e incluso casi se dobló 
el aforo de la capilla. En una semana vieron Niño enterrado unas 700 personas en un «teatro» 
con capacidad para unos 80 espectadores y con unas condiciones que se quedaban peque-
ñas en todos los sentidos para albergar un espectáculo de estas características. 
Curva peligrosa: una comedia esPiral 
Una comedia espiral adaptada a la realidad de la Barcelona de hoy bajo los nuevos descubrimientos 
de la ciencia sobre el caos, la incertidumbre y la indeterminación. 
P. A. Angelopuolos 
Dongerous comer es una de las primeras obras del autor inglés J. B. Priestley, escrita en 
1932. Dentro del drama como clave constructiva, el autor va trenzando diferentes hilos, y tres 
de ellos presentan una mayor intensidad. En primer lugar, la cuestión del tiempo, recurrente 
también en otras obras del autor. En este caso, hace un juego temporal con las diferentes pro-
babilidades que pueden determinar aleatoriamente las circunstancias de cualquier hecho de la 
vida (¿qué hubiese pasado si ... ?). Otro aspecto es el planteamiento de la felicidad como posible 
espejismo del empeño humano (¿qué pasaría si fingiésemos que ... ?). El tercer hilo constructivo, 
el que lleva el peso argumental de la obra, es el crescendo de la intriga alrededor de unos 
hechos concretos, un tira y afloja entre la ocultación y la búsqueda de la verdad (¿qué pasó la 
noche de ... ?). El caso es que el encuentro de los siete amigos en que se basa el argumento de 
la obra irá perdiendo su trivialidad. Los vínculos familiares, laborales y afectivos que les unen 
entrarán en una fase crítica, debido a la recuperación de un pasado tácitamente oculto y a la 
confesión de la «verdad» de cada personaje, lo que arruinará las relaciones y las convicciones 
de todos ellos. 
Esta obra ha sido llevada a escena con bastante frecuencia, pero quizá, por sus interesantes 
planteamientos, todavía representa algo susceptible de ser hecho vigente. Por esto, el grupo 
Akelarre propuso con Curvo peligroso una adaptación del texto a la Barcelona de hoy y una 
versión del drama más cercana y actualizada. En esta adaptación se daba mayor protagonismo, 
por su modernidad, al tratamiento del tiempo'y de las posibilidades con que juega la obra. 
Pese al interesante trato que se hizo de esta obra, buscando y actualizando todas sus posi-
bilidades, en cierto modo supuso una regresión en las ambiciones artísticas de Akelarre que 
habían despuntado con tanta fuerza en el proyecto anterior, Niño enterrado. 
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El tragaluz: un experimento sobre la memoria y el acto teatral 
La representación de esta obra constituye uno de los mejores momentos de Akelarre. 
Además, representó para el grupo la primera salida fuera del ámbito universitario y el acceso a 
otro tipo de escenarios y espectadores, ahora más exigentes. Supuso una explotación mayor del 
trabajo realizado, ya que esta obra se llegó a representar casi una veintena de veces. 
Desgraciadamente, se convirtió en un último homenaje a don Antonio Buero Vallejo, un es-
critor «solitario y solidario», como él mismo se definía. 
Pese a que El tragaluz es una obra que trata de la historia de una familia española que 
sufre unas consecuencias concretas y pese a que el autor critica una determinada circunstan-
cia histórica como es la Guerra Civil, la doble raíz conflictiva subyacente hace de esta obra el 
exponente de un teatro que expresa la realidad total del hombre (el misterio inherente a 
su condición). Es una tragedia de nuestro tiempo. Para conseguirlo, El tragaluz mira a la vez 
hacia el futuro (como obra de «ciencia-ficción») y hacia el pasado (teatro histórico), en una 
misma intención de causar conciencia histórica y apelar a nuestro compromiso con la verdad 
y a nuestro sentido ético. Pretende que desde el tiempo futuro podamos ver más objetivada 
nuestra realidad contemporánea, sea cual sea. En este punto Buero nos habla de una esperanza 
que nos haga luchar como desesperados para «salvarnos» de la única manera posible: verifi-
cando la relación humana con el otro. 
Esta obra inquietante fue una de las más valoradas por la crítica del público de Akelarre. 
El triomf de la carn: un juego 
El joc compleix una alta missió moral, serveix per a arruinar els idiotes. 
S. Rusiñol 
Con El triomf de lo corn Akelarre retoma su incursión en la comedia, género en el que 
trabajó únicamente en las ya lejanas comedias de Chéjov. El logro más destacable de este pro-
yecto, el último del grupo, es haber conseguido que un texto verdaderamente menor del autor 
barcelonés se mantuviera en pie y captara el interés del público en todo momento, aderezán-
dolo con ingeniosos guiños. 
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